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WAS BEDEUTET GLOBALKUNST

Die Globalisierung der Kunstwelt verändert massiv die Berufsfelder in der zeitgenössi-
schen Kunst. Soll das Ausstellungsprogramm von Institutionen und Galerien den Ent-
wicklungen unserer Zeit entsprechen, reicht eine auf nationale oder regionale Künstler

beschränkte Auswahl nicht mehr aus. Umgekehrt ist umfassendes, weltweites Informieren an-
gesichts der schnell wachsenden neuen Kunstszenen und –märkte kaum mehr möglich. Wie ge-
hen Kuratoren, Sammler und Schreiber mit dem Seiltanz zwischen Spezialisierung und Brei-
tenwissen um? Was bedeuten die aktuellen Entwicklungen für die Kunstgeschichte? Um einen
ausschnitthaften Einblick in die individuellen Ausprägungen der Globalkunst zu erhalten, wur-
den einigen der wichtigsten, langjährig praktizierenden Akteuren drei Fragen zugesandt: Wo-
rin sehen Sie die größten Veränderungen und entscheidenden Chancen der aktuellen Entwick-
lung? Inwieweit beeinflusst die globalisierte Kunstwelt Ihre Arbeit? Beschreibt der Begriff 'glo-
bal art'  die neue Situation in der Kunst oder schlagen Sie einen anderen Terminus vor?

YTO BARRADA, Tectonic Plate, 2010, Holz, Farbe, 122 x 200 x 3 cm, Courtesy die Künstlerin und Sfeir-Semler Gallery, Beirut / Hamburg
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ELKE AUS DEM MOORE

1. Wir leben in einer Zeit des Wandels, der so ra-
sant vor sich geht, dass es zur größten Heraus-

forderung gehört, diesen Wandel aktiv mitzugestal-
ten. Die Forderung der letzten Jahrzehnte, die euro-
zentrische Perspektive und Definitionsmacht auf-
zuheben, greift nun endlich. 

Kunstproduktion und die Auseinandersetzung mit
zeitgenössischer Kunst gab es immer schon – auch
an den Orten, die vor zehn Jahren noch nicht im Blick
der Kunstwelt standen. Die ifa-Galerien zeigen in-
ternationale Perspektiven seit mehr als dreißig Jah-
ren. Doch nun richten auch die großen Institutionen
ihre Aufmerksamkeit auf die Kunstszenen außer-
halb des bisher üblichen Kanons. Die Museen stel-
len fest, dass ihre Sammlungs- und Ausstellungspo-
litik nach ausschließlich eurozentrischen Blickwin-
keln verläuft und sie damit wenig international sind.
Dagegen wird nun mit einigen Programmen gesteu-
ert, um die Museumswelt international zu machen
(Rave-Stipendium des ifa, Internationales Museum,
KSB). 

Durch die rasanten Veränderungen in der Kommu-
nikation haben sich die Formen der Distribution ver-
ändert. Künstler_innen nehmen ihre Repräsentation
selbst in die Hand. Die Verbreitung durch soziale Netz-
werke und digitale Räume haben zur globalen Ver-
netzung und zu neuen Normen der Teilhabe beige-
tragen. Dennoch bleiben Plattformen der persönli-
chen Begegnung und des künstlerischen Austau-
sches Grundlagen eines internationalen Kunstaus-
tauschs. 

Die Forderung nach besonderen Bestimmungen
zur Künstlermobilität ist noch immer nicht eingelöst
– das erzeugt weiterhin Exklusion. Auch wenn das
Reisen zum Alltag von Kuratoren_innen gehört, so

gilt das noch lange nicht für die Künstler_innen und
vor allem nicht für Personen aus dem „Süden“. Auf-
grund von erschwerten Einreisebedingungen (ob in
Schengen-Europa oder Inner-Afrika)können Aus-
stellungen oft schlichtweg nicht stattfinden. So spie-
geln sich politische und ökonomische Machtver-
hältnisse auch nach wie vor in der Ermöglichung und
Verhinderung von Teilhabe – sei es an gesellschaft-
lichen Prozessen, an Ereignissen im Berufsfeld Kunst
und an den begleitenden Diskussionen. 

2. Das ifa versteht sich als Akteur des internatio-
nalen Kunstaustausches, initiiert Begegnungen und
Diskussionen im Feld der internationalen zeitgenös-
sischen Kunst. Dabei ist die Entwicklung neuer For-
mate des Kulturaustausches von großer Bedeutung.
Formen der Zusammenkunft – wie sie das ifa-Pro-
jekt „Prêt-à-Partager“  ermöglichte – bieten Begeg-
nungsplattformen, in der sowohl Künstler_innen
wie auch Kurator_innen jeweils mit eigenen Erfah-
rungen und Expertisen in Austausch treten und ge-
meinsam Projekte auf Augenhöhe entwickeln (Mo-
de und Style, öffentlicher Raum etc.). Mit der Aus-
stellung und zahlreichen Workshops in acht afrika-
nischen Ländern und in Deutschland ist im Kontext
von „Prêt-à-Partager“  ein transkulturelles und trans-
disziplinäres Format entwickelt worden, das der all-
gemeinen Vorstellung entgegenwirkt, in afrikani-
schen Ländern wäre aufgrund der  fehlenden Infra-
struktur eine Ausstellungspraxis unmöglich.

Das Zeigen und Diskutieren von Entwicklungen
in der internationalen zeitgenössischen Kunst ist die
zentrale Aufgabe der ifa-Galerien in Berlin und Stutt-
gart, dazu kommen noch die tourenden Ausstellun-
gen. Die Verknüpfung globaler Fragestellungen mit
lokalen Erfahrungen und Meinungen ist Zentrum
der Vermittlungs- und Übersetzungsarbeit der ifa-Ga-
lerien. Welche neue Fragestellungen sich für diese
Arbeit mit dem Publikum ergeben und welche Stra-
tegien hier zu entwickeln wären, werden in der Pu-
blikation „Kunstvermittlung in der Migrationsge-
sellschaft“ thematisiert (mit dem Institute for Art Edu-
cation, Zürich und UdK, Kunst im Kontext, Berlin:
http://www.ifa.de/fileadmin/pdf/edition/kunstver-
mittlung_migrationsgesellschaft.pdf).

Neben realen Ausstellungen spielen online Ange-
bote eine zunehmend große Rolle. Das Nafas-online
Magazin zur zeitgenössischen Kunst in der isla-
misch geprägten Welt gibt seit zehn Jahren Einblick
in die Kunstszene dieser Region, dazu eine Künst-
lerdatenbank (http://universes-in-universe.org/deu/na-
fas). Um dem Informationsmangel über Kunst in
der Subsahara Afrika entgegenzuwirken, wird ab
2013 das von ifa herausgegebene online Magazin „Con-
temporary and“ erscheinen, das als Plattform für
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T IN DER PRAXIS?
Leiterin Abteilung Kunst,
Institut für 
Auslandsbeziehungen

Courtesy ifa (Institut für 
Auslandsbeziehungen)

3 Fragen an 
Kuratoren, Sammler, Kunstkritiker

und Kulturtheoretiker
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zeitgenössische Kunst aus afrikanischer Perspekti-
ve sowohl Information, ein Magazin und einen vir-
tuellen Ausstellungsraum anbietet. Damit reagieren
wir auf die noch immer fehlenden Gesetze für eine
freie Künstlermobilität und neue Distributionswe-
ge. (www.contemporaryand.com). 

3. Ich halte den Begriff „Globalkunst“ für irrefüh-
rend. Kunst ist immer global, sie entsteht in lokalen
Kontexten und Traditionen und ist Teil gesellschaft-
licher Prozesse. Sie ist Teil einer lokalen und glo-
balen Auseinandersetzung. Der Begriff der Perspek-
tive wird immer entscheidender: Von welcher Per-
spektive aus findet die Produktion von Kunst statt,
von welcher die Rezeption und die Kritik. – Kunst
spielt mit ihrer „visionären“ Kraft zunehmend eine
Rolle in gesellschaftlichen und sozialen Transforma-
tionsprozessen. Eine Chance für die Gesellschaften
liegt in der Einbeziehung von künstlerischen Perspek-
tiven in gesellschaftliche und politische Entscheidungs-

prozesse. Das Wissen darüber, dass Gesellschaften
sich nur weiterentwickeln, wenn sie den Ideen der
Heranwachsenden Raum und Anerkennung gibt,
zeigt sich noch nicht in der Praxis. Darin sehe ich
die große Chance in diesem Moment. 

Insgesamt sind die Beziehungen und der Austausch
von Süd-Süd stärker geworden. Alte Hegemonien bre-
chen auf. Das kontinentale Denken wird vom ´ar-
chipelischen Denken´ abgelöst, wie Edouard Glis-
sant sagte. Ich sehe darin eine der stärksten und fol-
genreichsten Veränderungen, die uns im Ansatz des
gegenseitigen Von-einander-Lernens sehr bereichern
wird. Der freiere Umgang mit Traditionen und den
Modernen und die sehr unterschiedlichen Auffassun-
gen von „Kunst und Leben“ in den südlichen Kul-
turen kann nur bereichernd auf die westliche Welt
wirken, vor allem in Bezug auf den Umgang mit Zeit,
Verbindlichkeit und Arbeit. 

PAOLO BIANCHI

Dozent, Kurator und langjähriger Gastherausgeber für die
Zeitschrift KUNSTFORUM INTERNATIONAL.

Globalität und Kunst 
als Parallelaktion

Globalität und Globalisierung sind zwei Begrif-
fe ein und desselben Phänomens. Dabei kann

Globalisierung als kapitalistisches Projekt multina-
tionaler Konzerne und als Prozess kultureller Stan-
dardisierung betrachtet werden. Im Begriff Globa-
lität hingegen sind eher die produktiven Potenziale
von Gesellschaften geborgen. Gemeint sind hierbei
die schöpferischen Beziehungsgeschichten zwischen
den Kulturen weltweit. (vgl. Kunstforum-Band
118/1992: „Weltkunst – Globalkultur“)

Der sich daraus ergebende Forschungshorizont
streift die Grenze zur Unüberschaubarkeit. Édouard
Glissant, postkolonialer Vordenker der frankopho-
nen Karibik, hat in diesem Kontext eine interessan-
te heuristische Trennung vorgenommen. Er unterschei-
det zwischen einer kontinentalen Kultur, die geprägt
ist von Systemdenken, Zweckrationalität und Schrift-
wissen, und einer archipelischen Welt, die von no-

madischen Lebensformen, mündlichen Traditionen
und einer dynamischen Offenheit gegenüber ande-
ren Kulturen geprägt ist. Geografisch beschreibt die-
se Welt (vorläufig) alles Insulare und Archipelische,
so die Inseln der Weltmeere, als auch die Völker am
Amazonas und andere Flusskulturen. Das könnten
die Referenzpunkte sein, von denen aus sich die
neue Weltbürgerschaft „archipelisiert“. (vgl. Kunst-
forum-Band 195/2009: „Hot Spot Tropen“)

Wenn am Anfang dieser Entwicklung Ausstellun-
gen stehen, die sich einer Ästhetik der Interkultur
verpflichtet fühlen, wie etwa „’Primitivismus’ in der
Kunst des 20. Jahrhunderts“ (New York 1984), „Ma-
giciens de la Terre“ (Paris 1989) oder „Kunst Hei-
mat Kunst“ (mit Interventionen in Baden, Antwer-
pen, Berlin, Korsika, Potsdam, Ljubljana, St. Pe-
tersburg, Jöss, Tokio, Kapstadt/Grahamstown, Graz
1992–1994), so bestimmen inzwischen weltweit
stattfindende Biennalen, Triennalen und ähnliche
Events das zeitgenössische Kunstgeschehen zum
Themenspektrum „Globalkunst“. Hierin begründet
sich auch die Tatsache, dass das Kuratieren zu ei-
nem wesentlichen Moment der Kritik an der Globa-
lisierung wird.

Durch die nomadisierende Existenz von Kurato-
ren und Künstler wird die Kunst zuerst an das an-
dere Ende der Welt geführt, ehe sie sich mit der
Wirklichkeit zu konfrontieren vermag. „Wir müssen
die Reise um die Welt machen, und sehen, ob es viel-
leicht von hinten irgendwo wieder offen ist“, so
Kleist über das verriegelte Paradies im Aufsatz über
das Marionettentheater. Die Kunst tritt in eine „Pa-
rallelaktion“ (Robert Musil) mit der Welt, der Exis-
tenz oder der Politik. Bei einer neuen Globalkunst
handelt es sich aber keinesfalls um eine Absetzbe-
wegung in ästhetisch abgedichtete Parallel- und Ge-
genwelten. Sie entwirft, im Gegenteil, von ihren Ar-
chipelen aus eine eigene Realität, die mit schärfster
Genauigkeit eine Erfahrungsdeutung der Jetztzeit
vermittelt.
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CAROLEE THEA

Neue Formen der Weltwirtschaft erfordern alterna-
tive Kartografien, die die universellen Krisen ei-

ner multivalenten, vernetzten Welt anerkennen. Der
Kulturtheoretiker Brian Holmes schreibt dazu: „Da im-
mer mehr Menschen in supranationalen Regionen le-
ben und es immer normaler wird, dass sich Grenzen ver-
schieben, wird Geopolitik auch stärker im Alltag wahr-
genommen: Sie hinterlässt Spuren in unserer kollekti-
ven 'Haut'.“ 

In vielen Kunstwerken gehen heute individuelle,
kollektive und partizipatorische Dimensionen fließend
ineinander über, weil den Objekten ihre Grenzen abhan-
den gekommen sind. Wirklich „globale“ Künstler zeigen
ihre Arbeiten heute als Theaterbühne, als Requisiten,
Geschichte oder als Performance-Plattform. Sie erweit-
ern die Wirksamkeit ihrer Projekte nicht nur durch In-
novationen in Mimesis oder Medium, sondern auch
durch die Einbeziehung der Besucher. Viele Künstler
heute präsentieren eine kritische, amorphe Beziehung
zum Konzept einer globalisierten, sich entwickelnden
Welt, eine Beziehung, die in vielen Fällen die Idee des
Regionalen in Bezug auf das Globale repositioniert: In
dem 2008 begonnenen Projekt „Palas Por Pistolas“ des
mexikanischen Künstlers Pedro Reyes gaben Waffenbe-
sitzer in Culiacan, Mexiko ihre illegalen Schusswaffen
ab, die dann geschmolzen und in Schaufeln umgegossen
wurden, um Bäume in Mexiko, den USA, Kanada und
Frankreich zu pflanzen. Dieses Projekt illustriert Slavoi
Žižeks Theorie zur Gewalt. Er analysiert in dem gle-
ichnamigen Buch die Tragödie einer, wie er es nennt,
„objektiven Gewalt“ und unterscheidet eine symbolis-
che (allgemeine, konzeptuelle) Gewalt einerseits und
eine systemische (reale, von Ideologie bestimmte)
Gewalt andererseits. Reyes zeigt die Zunahme gewalt-
tätiger ziviler und militärischer Konflikte und deren
Beziehung zum globalen Waffenhandel und hinterfragt
mit seinem sozial-engagierten Konzept unser Verständ-
nis und sogar unsere Komplizenschaft nicht nur in, son-
dern durch die globalisierte Welt. 

Mehrere Künstler haben wie Reyes begonnen, ihre Rolle
als Aktivisten zu erkennen, haben ihre ästhetischen
Praktiken erweitert, suchen nach kreativen Lösungen
für die ökologischen, ökonomischen und politischen Prob-

leme des realen Lebens, die die Unzulänglichkeiten der
Konzeptkunst überwinden. Darstellungen der sozialen
Ängste, die von Konflikten, Kriegen, politischen Her-
ausforderungen und den Folgen von Kapitalismus, Kon-
sumismus und Korruption hervorgerufen werden, erin-
nern an den US-amerikanischen Neo-Konzept-Kün-
stler Mark Lombardi (1951-2000): Seine „narrativen Struk-
turen“ offenbaren die Verflechtungen von persönlich-
er Habgier, institutioneller Korruption und regierungs-
seitigem Opportunismus, indem er Konstellationen von
schändlichen, multinationalen Beziehungen zeichnet. 

Andere Künstler versuchen, einen Bezug zwischen ihren
Arbeiten und ihrem Ursprungsland herzustellen. Sie
gehen Spuren, Erinnerungen und versteckten Geschicht-
en nach, die vom Verschwinden oder einer Transforma-
tion bedroht sind. In diesen Fällen hat der Hunger nach
Wissen über den Anderen dazu geführt, dass die Kün-
stler nun das Bedürfnis verspüren, sich stärker in der
eigenen Geschichte zu verwurzeln und eine Definition
für sich selbst und ihre Geschichte zu finden. Manifes-
tationen dieses Regionalismus entstehen oft dann, wenn
verschiedene Ebenen - Unterhaltung, Konsumismus,
Geschichte, Politik und Religion - aufeinanderprallen.

Ein weiterer wichtiger Trend sind künstlerische Kol-
laboration. Wenn sich Künstler auf die neuen Freiheit-
en einlassen und das Potenzial einer intensivierten Kom-
munikation und freien Meinungsäußerung nutzen, dann
sind sie auch in der Lage, als Gruppen und über Gren-
zen hinweg zu diskutieren, statt isoliert oder im Exil zu
arbeiten. Blue Noses aus Russland, Raqs Media Col-
lective aus Indien oder die internationale Gruppierung
Slavs and Tartars sind anschauliche Beispiel dafür.  Ein
großer Vorteil besteht darin, dass sie als Gruppen sicht-
barer sind (oder werden). Vor allem in zu entwickelnden
Ländern, deren Kunstmarkt vielleicht noch nicht An-
schluss an die Überfülle künstlerischer Produktion ge-
funden hat, können Kollektive Ressourcen und Ideen
sammeln. Sie zeigen, welche Möglichkeiten sich für Kün-
stler auftun, wenn sie sich direkt an der Schaffung von
Märkten beteiligen statt nur von ihnen abhängig zu
bleiben. Kollektive vergrößern das Potenzial für poli-
tische oder soziale Autonomie. Der Mangel an norma-
tiven hierarchischen Strukturen, auf denen das Konzept
eines Kollektivs gründet, verkörpert auf kultureller
Ebene jene Verlagerungen, die in der globalen Ökonomie
erkennbar sind. Dieser Faktor unterscheidet natürlich
das Kunst-Kollektiv von einem politischen Kollektiv,
wobei künstlerische Kollektive klein, aber wirkungsvoll
bleiben.

Mehr als je zuvor betreiben Künstler Projekte, die
sozial engagiert sind, in denen sie ihre eigene Posi-
tion reflektieren und die sich nicht mehr ausschließlich
den normativen Bedingungen des traditionellen Ga-
lerienbetriebs oder traditionellen Forschungsmetho-
den unterwerfen. Jener Begriff der „Geopoetik“, den
Brian Holmes prägte , und das Versprechen der Be-
freiung erscheinen heute dringlicher als je zuvor. Die
innovativsten Künstler scheinen bereit zu sein, die
Herausforderungen einer Welt zu akzeptieren, deren
Vernetztheit sowohl immerwährend ist als auch be-
wusst selbst-kritisch bleibt.

Kuratorin und 
Kunstkritikerin, 
lebt in New York

Foto: Sam Samore 
http://www.jameselkins.com/
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JAMES ELKINS

E.C. Chadbourne Prof essor am Institut für 
Kunstgeschichte, Theorie und Kritik 
an der School of  the Art Institute von Chicago, USA

Es ist wahr, dass "global art" ein problematischer
Begriff ist, und es würde mehr als 400 Wör-

ter benötigen, um all seine Bedeutungen auseinan-
derzufalten. Einige Leute bevorzugen "Weltkunst".
Aber ich denke, es ist genauso wichtig, auch zwi-
schen globaler Kunst und globaler Kunstgeschich-
te zu unterscheiden. Ersteres bezieht sich auf die
weltweiten Praktiken der Kunst: Biennalen, Kunst-
messen, Galerien, Auktionen, Sammler, Stile, Ma-
nieren, Schulen, Trends und Ismen. Letzteres be-
zieht sich auf die Möglichkeiten, wie über diese
Praktiken geschrieben wird: in kunsthistorischen
Texten an verschiedenen Orten, Theorien zur zeit-
genössischen Kunst, Formen von Kunstkritik, im
Rahmen von visuellen Studien und Bildwissenschaft.
Ich denke, dieses zweite Thema, "globale Kunst-

geschichte", ist grundlegend, weil hier eben jener
Sinn oder Bedeutung oder Signifikanz dessen pro-
duziert wird, was ´Globalkunst´ zugesagt wird. 

Meine eigene Arbeit hat sich verändert. Früher
war ich daran interessiert, weltweit verschiedene
Praktiken von Geschichtsschreibung und Kunst-
kritik zu erkunden, um "nicht-westliche", einhei-
mische, lokale oder regionale Besonderheiten zu
entdecken, die sich von der nordatlantischen Pra-
xis unterscheiden. Ich denke, dass viele Menschen,
die globale Kunstgeschichte studieren, darauf hof-
fen. In den letzten zehn Jahren bin ich viel gereist,
besuchte so viele Universitäten und Kunstakade-
mien wie möglich. (Im Jahr 2011 war ich in 22 Län-
dern, insgesamt bisher in 65 Ländern.) Letztes
Jahr habe ich begriffen, dass es tatsächlich keine
unabhängigen Traditionen der Geschichtsschrei-
bung und Kunstkritik gibt. Zwar verfügen sowohl
China als auch Indien über andere Traditionen, aber
die Texte sind nicht als Kunstgeschichte lesbar -
das heißt, wenn jemand in der Art eines chinesi-
schen Gelehrten-Malers über die Ching Dynastie
schreiben würde, bekäme diese Person keinen Job
an einer großen Universität, weder in China noch
sonstwo. In der Tat wird die Welt der Kunstgeschich-
te und Kunstkritik  historisch-kritische immer ein-
heitlicher, was ich auch in meiner Publikation
"Chinese Landscape Painting as Western Art His-
tory" ausführe. 

2012 habe ich meinen Fokus verschoben. Ich
denke, es ist wichtig, die nur gering abweichen-
den Traditionen wahrzunehmen und zu respek-
tieren. Nehmen wir einen Studenten an einer
Universität in Peking, der einen Essay über Tho-
mas Struth mit Verweisen auf Roland Barthes
schreibt. Nehmen wir an, dieser Schüler hätte kei-
ne Sekundärliteratur über den deutschen Foto-

http://www.jameselkins.com/

TOBIAS BERGER

hat in Kassel, Vilnius, Auckland, Hongkong und 
Seoul gearbeitet und ist z.Z. Managing Curator von M+,
dem neuen Museum für visuelle Kultur in Hongkong.

Wenn wir den Einfluss der „asiatischen“
Kunstszene auf ein Wort reduzieren
wollten, dann wäre das Fluiedity. Durch

die vollkommen verschiedenen ökonomisch/po-
litischen Vorrausetzungen in Asien muss sich das
Kunstsystem hier völlig anders erfinden. Galerien
sind unabhängiger und kritischer als staatliche
Institutionen (wenn diese überhaupt existieren),
Künstler sind Kritiker sind Kuratoren sind Gale-
risten und es ist kein Problem, dass Kreative als
Künstler und Grafiker und z.B. Werbefilmer ernst-
genommen werden. 95 Jahre nachdem Duchamp
ein alltägliches Designobjekt in eine Kunstaus-
stellung legen wollte - und damit die nächsten 100
Jahre der Kunst zur Verzweiflung brachte - ist es
an der Zeit, die Kunst und ihre eingespielten Ka-
tegorien weiter in Frage zu stellen. Der Anstoß
dazu kommt vielleicht von außen.
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NANCY ADAJANIA

Ich interessiere mich in meiner Forschung haupt-
sächlich dafür, wie sich künstlerische Prakti-

ken herausbilden, die in ihrem Wesen und Produk-
tionskontext transregional gelagert sind, aber sich
trotzdem mit ganz spezifischen Fragestellungen be-
schäftigen, statt eine generische, universalistische
Haltung einzunehmen. Mir geht es um die politi-
schen Zusammenhänge und kulturellen Folgen ei-
ner transregionalen Mobilität, vor allem wenn sie
sich in Form von Austausch und Kollaboration
manifestieren und Räume für Begegnung und Dia-
log schaffen, egal ob auf individuellem oder in-
stitutionellem Niveau. Mein besonderes Interes-
se gilt der Beziehung zwischen scheinbar entge-
gengesetzten Tendenzen: Einerseits interessiert
mich die Herausbildung eines Musters transkul-
tureller Momente in der Kunst durch die Verbrei-
tung von internationalen Infrastrukturen wie in-
ternationalen Residency-Programmen, Biennalen
und so weiter. Andererseits untersuche ich, inwie-

weit spezifisch regionale Notfälle, Krisen, Stra-
tegien und Wahlmöglichkeiten auch innerhalb ei-
ner globalen vernetzten Gegenwart weiterhin re-
levant sind.

Eines der Ergebnisse meiner Forschung über
diese Befindlichkeit einer „kritischen Transregio-
nalität“ ist „The Nth Field: The Horizon Reloa-
ded“ (On Horizons: A Critical Reader In Contem-
porary Art, BAK Critical Reader Series, 2011), ein
Text, den ich gemeinsam mit Ranjit Hoskote ver-
fasst habe. Wir zeichnen einen post-postkolonia-
len Weg, wobei wir einige philosophische und
theoretische Positionen, z. B. Die von Edmund Hus-
serl, Hans Georg Gadamer, Marie Louise Pratt, Ho-
mi K Bhabha und Sarat Maharaj, einer wohlwol-
lenden Kritik unterziehen, um unsere Argumen-
tation dann auf ihnen aufzubauen. Während die klas-
sische postkoloniale Theorie zwar etwas eröffnet,
was Bhabha den „dritten Raum“ der kulturellen
Begegnung nennt, ist sie nach wie vor in implizi-
ten Dualitäten einer kolonisierten Kontaktzone
gefangen. Unsere Darstellung versucht die nicht
vorhersehbaren Interfaces anzusprechen, die neue
Formen der Mobilität in unserer Zeit der Globa-
lisierung erzeugen. Diese werden oft bewusst ge-
wählt und sind weniger eine ererbte Geschichte,
wodurch es für sie auch keinen gemeinsamen ko-
lonialen Erfahrungsschatz gibt, an dem sich die Pro-
tagonisten eines solchen Interface orientieren könn-
ten. Mit dem Begriff „n-tes Feld“ meinen wir die
nicht benannten, nicht nummerierten Zonen kul-
tureller und politischer Möglichkeiten, die sich
aus der Verschränkung (oder „entanglements“,
wie es Majarajs nennt) und den Begegnungen zwi-
schen verschiedenen Akteuren in diesen transver-
salen zeitgenössischen Räumen ergeben, die uns
Migration, Dialog und gegenseitige Neugier eröff-
net. 

Kulturtheoretikerin und
freie Kuratorin,
u.a. als 

Co-künstlerische 
Leiterin der 
9. Gwangju Biennale
2012, lebt in Mumbai.

Foto: Ranjit Hoskote

Künstler gelesen (Kritik, Kunstgeschichte), und
er würde Barthes nur zitieren, weder kritisie-
rend noch wissend, dass auch andere mit den
Schriften Barthes über zeitgenössische Fotogra-
fie sprechen. 

Solch ein Essay würde einem Leser in Europa
als uninformiert erscheinen, vielleicht mangelhaft
in der Theorie und wahrscheinlich ohne Analyse.
Dies ist Alltag für Akademiker bei Bewerbungen
für PhD-Programme und für Redakteure, die Ein-
reichungen für Publikationen überprüfen. Norma-
lerweise wird die Situation "gelöst", indem der Au-
tor zu mehr Forschung, mehr Analysen, mehr Le-
sen aufgefordert wird. Aber ich denke, das verdeckt
ein ungeheuer schwieriges Problem, über das nie-
mand derzeit nachdenkt: Entscheidend wäre es, solch
einen Aufsatz als Beispiel für das Verständnis lo-
kalen, regionalen oder sogar einer nationalen Tra-

dition im  kunsthistorischen oderkritischen Schrei-
ben zu verstehen. Was als unvollständige For-
schung erscheint, kann tatsächlich den Stand von
in China verfügbaren Büchern und Aufsätzen zei-
gen; was als ein Mangel an Analysen theoreti-
scher Quellen erscheint, kann in einer wissen-
schaftlichen, aber bewusst unkritischen Quellen-
rezeption begründet sein. Ich denke, die wirkliche
Herausforderung für die Kunstgeschichte in Zu-
kunft ist, die geringen Abweichungen im Schrei-
ben als Reflexionen von „streams of arthistory“
zu verstehen, als verschiedene Strömungen von
Kunstgeschichte – eben nicht als Probleme, die auf
unser euro-amerikanische Vorstellung von Kunst-
geschichte, Theorie und Kritik hin korrigiert wer-
den müssen, sondern als Ergebnisse verschiede-
ner Traditionen.
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GERARDO MOSQUERA

Das Hauptproblem für die Kunst liegt heute darin,
dass sie sich in ihrer Praxis über die ganze Welt

erstreckt und immer stärker in einen internationalen
Kreislauf eingebunden ist. Die Zahl der Künstler, die
international ausstellen, explodiert, und ständig ent-
stehen neue Institutionen, Märkte und Netzwerke.
Früher gab es keine derartige Vielfalt an Akteuren bzw.
waren diese auf ihr lokales Umfeld beschränkt. In die-
sen neuen Szenario müssen Kuratoren aus einem Zu-
stand der Unkenntnis heraus arbeiten – das heißt, sie
müssen sich der Tatsache bewusst sein, dass ihr Wis-
sen über Kunst, die auf unserem Planeten geschaffen
wird, beschränkt ist. Unser Wissen gleicht in gewis-
sem Sinn einem Fluss von Informationen, der sich dy-
namisch an jedes einzelne Projekt anpasst. Teamar-
beit und der Einsatz von Beratern werden für eine in-
ternational ausgerichtete Kuratorenschaft immer wich-
tiger.

Aus meiner Sicht ist der Begriff „global art“ pro-
blematisch, weil er sich deutlich von einer Kunst ab-

grenzt, die nicht global ist, und somit stillschwei-
gend eine Hierarchie erzeugt. Was ich allenthalben
sehe, ist die Ausformung einer international orientier-
ten zeitgenössischen Kunst, die auf den verschie-
densten Kontexten aufbaut. Dieser Prozess schließt
Reibungen, Kompromisse und Ungleichheiten nicht
aus und reagiert nach wie vor auf postkoloniale Kon-
figurationen und Trennungen sowie auf wirtschaftli-
che Unverhältnismäßigkeiten, die die Macht definie-
ren, Kunst zu legitimieren. Der Begriff „glocal“ lässt
diese Widersprüche verschwimmen, da „glocal“ et-
was Flüssiges, eine universelle Anschlussfähigkeit
impliziert.

Kunst artikuliert sich nicht in Form eines Mosaiks
aus expliziten Unterschieden, die einen Dialog inner-
halb eines Rahmens ermöglichen, in dem diese Dif-
ferenzen gesammelt und projiziert werden. Kulturel-
le Globalisierung gibt eine multilaterale, internatio-
nale Codierung vor und nicht eine facettenreiche
Struktur differenzierter Zellen. In gewisser Hinsicht
ist es, als wolle sie ein „Englisch der Kunst“ schaf-
fen, das zwar Kommunikation ermöglicht, das aber
durch eine Vielfalt von neuen Subjekten, die Zugang
zu internationalen, sich ständig ausweitenden Netz-
werken bekommen, misshandelt, zerlegt und neu er-
funden wird.

Zwar gewinnt die Kunst dadurch, dass es immer mehr
international aktive, einflussreiche Künstler gibt, an-
dererseits kommt es dadurch auch zu einer Vereinfa-
chung, da sich die Künstler in einer lingua franca
ausdrücken müssen, die hegemonial konstruiert und
etabliert wurde. Nun setzt die aktive, vielschichtige
Neuerfindung dieses internationalen Codes durch ei-
ne Multitude von Subjekten, die aus ihren unter-
schiedlichen Kulturen, Erfahrungen, Subjektivitäten
und Agenden heraus wirken, nicht nur die Aneig-
nung dieser Sprache voraus, sondern auch eine Trans-
formation des Vielfältigen in das Einförmige.

Foto: Jorge Brantmayer

Freier Kurator und 
Kunstkritiker,
künstlerischer Direktor 
der PhotoEspana 2011,
2012, 2013, 
lebt in Kuba.

SUNJUNG KIM

1. In den letzten Jahren habe ich Projekte entwickelt,
die durch die ´Stadt´ beeinflusst sind. Städte sind

ein Milieu, das durch ständige Veränderungen ge-

kennzeichnet ist und zunehmend zum Lebensraum von
immer mehr Menschen wird. Angesichts der rasan-
ten Entwicklung von Städten wie Seoul werden Fra-
gen aufgeworfen, die mit dem Verlust von Gedächt-
nis und dessen Auswirkungen auf individuelle Erin-
nerungen zusammenhängen, die im nächsten Schritt
unsere Vorstellungen von Ausstellung beeinflussen kön-
nen. In vielen meiner Projekte tauchen die Bedenken
auf, die durch die Erfahrung von 'Stadt' entstehen, da-
runter „Platform Seoul“, „Media City Seoul 2010“,
die Gruppenausstellung „Stadt in der Stadt“ und auch
einige Aspekte in meinem Beitrag der diesjährigen
Gwangju Biennale. Während des Projekts „Platform
Seoul“ beispielsweise, das 2006 bis 2010 dauerte,
wurden nicht nur spezifische künstlerische Prakti-
ken angesprochen, sondern auch mit der Stadt als ein
Umfeld experimentiert, in dem diese Praktiken pro-
duziert, präsentiert und abgerufen werden.

2. Durch die Globalisierungen werden größere In-
stitutionen und Museen sichtbarer und bisweilen
prädominant. Zugleich aber entsteht eine Notwen-

Kuratorin, 
Co-Künstlerische Leiterin
der Gwangju Biennale
2012, lebt in Seoul.

Foto: Seung Mu Lee
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digkeit für „Intimität“. Diese Situation eröffnet
den Raum für neue Formen von Institutionen, die
vielleicht nicht so groß sind wie die global Bekann-
ten, die dafür aber in lokalen Welten verankert
sind. Eine entscheidende Rolle spielen in diesen
neuen Räumen direkte Gespräche zwischen Künst-
lern und dem Publikum. Diese „Intimität“ bietet
den Kontext für ein fundiertes Engagement für
und mit Kunst. Durch das regelmäßige Programm
dienen Orte wie das „Artsonje Center“ in Seoul über
die Jahre als Drehscheibe und bringen Praktiker aus
verschiedenen Regionen zusammen. Die Unter-
stützung verschiedener Plattformen, die kontinu-
ierlich Vertrautheit und Arbeitsbeziehungen aufbau-
en, informiert nicht nur das koreanische oder je-
weils lokale Publikum über regionale Praktiken, son-
dern etabliert auch Netzwerke, die zur Re-Defini-
tion verschiedener Regionen beitragen. 

3. Eine positive Umschreibung dieses Begriffs liegt
in dem Verständnis von „interessiert sein am Zu-
hören von Anderen“. Obwohl ́ global´ eng konno-
tiert ist mit ökonomischen Interessen von Konzer-
nen, können wir den Begriff durch die Prädispo-

sition ´anderen zuhören´ als etwas verstehen, das
in der Lage ist, neue Bedeutungen zu übernehmen
oder zu bringen. War zuvor die Vorstellung von Kunst
geprägt durch die dominanten, künstlerischen Prak-
tiken aus Europa und Nordamerika, so liegt im
Begriff ´Globalkunst´ der Vorschlag, dass viele
verschiedene Möglichkeiten von Kunst erkundet
werden können. 

Diese neue Situation ist auch in vielen Künstler-
Praktiken sichtbar, wenn sie ihre persönlichen Ge-
schichten erforschen und diese dann mit anderen
Geschichten konfrontieren oder verschmelzen.
Charakteristisch dafür ist die Methode, wie Mag-
nus Bartas oder Abraham Cruzvillegas Autobiogra-
phisches mit Erinnerungen und Strukturen spezi-
fischer Orte ineinander verweben und diese dann
in neue Kontexte übersetzen. Am wichtigsten ist,
dass diese Haltungen gegenüber ´global´ und ´lo-
kal´ die Bedeutung betont, Orte zu besuchen und
Zeit mit Ideen und Plätzen zu verbringen. Die Ent-
scheidung, Zeit für etwas aufzubringen, kann sich
so auswirken, dass darin eine Form von Widerstand
gegen die Globalisierung von Konzernen entsteht.

DAVID ELLIOTT

1. Es hat sich ein selbstbewusstes und breit ange-
legtes zeitgenössisches Kunstnetzwerk deutlich

außerhalb Europas und Nordamerika, vor allem in Asien,
Lateinamerika und dem Nahen Osten etabliert.

2. Ich habe immer geglaubt, dass man mehr auf der
Grundlage von Qualität statt des Standortes kuratie-
ren soll. Der relative Ausschluss von nicht-westlichen
Werken aus der Kunstwelt vor 2000 war ein Neben-
produkt der anhaltenden kolonialen Haltung, ver-
schärft mit einem Mangel an Interesse, an Faulheit
und Unwissenheit der meisten Kuratoren. Mit mei-
ner Arbeit im Museum of Modern Art in Oxford von
1976 bis 1996 und anschließend an anderen Stellen
habe ich immer versucht, diesem herrschenden Man-
gel an Neugier und Wissen entgegenzuwirken.

3. Man wird nie eine perfekte Beschreibung der

aktuellen Situation finden, die in jedem Fall in einem
gesunden Zustand des Flusses bleiben sollte. "Glo-
bal" kann man neutral verstehen als Begriff, der die
Kunst der ganzen Welt ohne jegliche, implizierte He-
gemonie beschreibt. Die Gefahr ist jedoch ähnlich wie
mit dem Begriff "Weltmusik", dass es nur auf „nicht-
westliche Kunst“ angewandt wird. Dieser letztere
Begriff hat sein Haltbarkeitsdatum überschritten, in-
dem die Verwendung des negativen "nicht" ein Ge-
fühl des Mangels oder der Ausgrenzung betont, die
eine ungerechtfertigte regionalen Einseitigkeit aus-
drückt. In ´global´ klingt der Begriff "Globalisie-
rung" mit, der häufig verwendet wird, um die wach-
sende Macht von Multinationalen zu beschreiben:
der ökonomische Imperialismus der gegenwärtigen
Welt - ich bin nicht also nicht sehr glücklich mit die-
ser Assoziation. 

In meiner eigenen Arbeit verwende ich lieber das
Wort "zeitgenössisch", das alle Arbeiten umfasst, von
überall, von jetzt oder vor kurzem. Es beinhaltet eher
den Verweis auf Zeit als auf Qualität oder Hierarchie.
Die entscheidende Frage scheint mir nicht zu sein, ob
ein Werk zeitgenössisch, sondern ob es gut ist. Ich
sehe das Zeitgenössische als ein Spielfeld, das Kunst
vom gesamten Globus inkludiert, darunter die „First
People“ und andere früher ausgeschlossene Gruppen
und Minderheiten, die allesamt Kunst der verschie-
denen Arten für Tausende von Jahren produziert ha-
ben.

Die Öffnung der jetzt diskreditierten Begriffe "Mo-
dern" und "Post-Moderne" erlauben in diesem Sinne
unvergleichliche Möglichkeiten von Überlegungen,
was wirklich wichtig ist in der Kunst: die wesentli-
chen Qualitäten. Kurz gesagt, warum sollte man die
Zeit zum Betrachten und Erleben aufgeben? 

Langjähriger Kurator und
Schreiber mit Kunstpro-
jekten in Europa, Asien
und Australien, lebt in
Berlin

Foto: Kate Elliott
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SERGE TIROCHE 1. Die Nachfrage nach Kunst ist in den letzten
Jahrzehnten immer weiter gestiegen, angeheizt von

den Verlagerungen des Reichtums in die sich entwi-
ckelnden Länder, aber auch von der Umverteilung
des Wohlstands im Westen, wo wir einen großen
Anstieg in der Bevölkerung mit extrem hohem Net-
towert feststellen können. Außerdem blüht der Markt
für zeitgenössische Kunst, da Sammler Authentizi-
tät, Originalität und lokale Bedeutung in einer zu-
nehmend globalisierten Welt suchen, die mit Produk-
ten für eine  Massengesellschaft überschwemmt ist.
Wir können beobachten, wie eine Kunstmessen-In-
dustrie entsteht, wie eine Fülle neuer Biennalen ge-
gründet werden und wie die öffentlichen Räumen,
wo Kunst zur Schau gestellt wird, immer mehr wer-
den, z.B. Museen, Gemeindezentren, Konzernzen-
tralen und öffentliche Parks. 

Mitgründer von Vantage
PCC Limited und der 
Tiroche DeLeon Collection
of  Contemporary 
Masterpieces from 
Developing Markets,
lebt in Israel.

Serge Tiroche
http://www.tirochedeleon.com/

ANTONIA CARVER

1. Die Welt der Kunst ist seit jeher "global" in ih-
rer Reichweite. Aber einige Zentren tendierten da-

zu, disparat und voneinander geschieden zu sein.
Nur einer Handvoll Künstlern, Galeristen und Ku-
ratoren verbanden die verschiedenen Szenen, und na-
türlich gab es eine Machtstruktur, die Ereignisse
insbesondere in europäischen und US-amerikani-
schen Städten bevorzugte. Seit dem Jahr 2000 pas-
siert ein grundlegender Wandel in der Kunst, was an
der Bedeutung der frühe "emerging" genannten Zen-
tren wie Peking, Hong Kong, Dubai, Mumbai, Rio,
und so weiter sehen. Die Polyphonie der Stimmen,
die von Großveranstaltungen in Europa / USA ver-
sprochen wurde, ist heute zur Realität in den am
stärksten globalisierten Treffpunkten geworden -
wie die Art Dubai. Die Documenta 2012 scheint die-
se Phase des Wachstums mit der Erkenntnis zu schlie-
ßen, dass "global" jetzt eine Tatsache ist, und dass
es jetzt angemessen ist, Themen wie Zeit und Erfah-
rung zu verbinden - mit aller damit einhergehenden
Komplexität. 

Wir haben den Aufstieg in Südasien und im Na-
hen Osten gesehen, neue Räume für Veranstaltun-

gen, tolle Künstler, wichtige Ereignisse, neue Märk-
te und so weiter. China und sein Satellit Hong Kong
ist natürlich eine eigene Geschichte. In den nächs-
ten zehn Jahren werden wir ohne Zweifel die zuneh-
mende Präsenz von Künstlern aus den großen und
vielfältigen Kunstszenen Afrikas sehen.

2. Heute scheint es unglaublich, dass im Jahr 2007
mit der Art Dubai die erste große, internationale
Kunstmesse in Asien entstand. Seitdem ist deren
Zahl in dieser Region explodiert - das ist eine der
großen Marktveränderungen des vergangenen Jahr-
zehnts. Angesichts dieser neuen globalen Realität sind
Kunstmessen und Biennalen zu unverzichtbaren
"Boxenstopps" geworden, bei denen die Kunstwelt
sich auf den aktuellen Stand bringen, neue Werke,
Künstler, Zentren und Bewegungen entdecken kann.
Das hat einige Konsequenzen für Institutionen: Die
meisten Häuser sind sich bewusst, Teil einer Kunst-
welt zu sein, die in Größe und geografischer Streu-
ung ständig wächst. Das bedeutet, dass sie sich in-
ternational orientieren müssen. Es reicht nicht mehr,
sich auf Entwicklungen in London oder Paris zu be-
ziehen, sondern es müssen auch Kochi, Sharjah und
Dakar einbezogen werden. Kunstwelter geraten da-
durch zunehmend in Zeitnot. Zugleich sinken die Rei-
sebudget in Europa und USA. Darum werden Treff-
punkte immer wichtiger. Wir sollten nicht verges-
sen, dass diese Expansion und die Fragmentierung
von Zentren absolut notwendig und gerecht ist - und
äußerst spannend.

3. "Global Art" ist ein wenig wie "Weltmusik", da
es impliziert, nur bestimmte Orte seien Zentren,
während andere an der Peripherie sind - natürlich ist
das alles relativ. Wir sind alle Teil einer globalisier-
ten Welt, und mir scheint, dass ist mittlerweile als
Norm akzeptiert worden. Auf der Art Dubai sind
wir sehr an Themen interessiert, die verschiedene Or-
ten und Kunstszenen verbinden - der Einfluss von
Künstlern und Kuratoren, die zwischen den Orten
reisen, der Einfluss von Systemen des Handels (von
Waren, Ideen) ...

Direktorin Art Dubai, 
lebt in Dubai

Foto: The Studio Dubai1
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Seit den Ereignissen auf den Finanzmärkten des
Jahres 2008 hat die Kunst außerdem eine neue Be-
deutung als Investitionsgut erlangt, denn Investoren
suchen neue, stabile Investitionsformen. Der relati-
ve Marktanteil des Westens wird weiter abnehmen,
während sich entwickelnde Märkte, allen voran Chi-
na, ihren Marktanteil ausweiten werden. China hat
laut verschiedener Untersuchungen 2011 bereits die
USA als größten Kunstmarkt überholt. Es werden aber
wahrscheinlich auch andere neue Märkte dazukom-
men, und all das führt zu einer weiteren Verringe-
rung der Marktanteile des Westens.

2. Wir sammeln ausschließlich Kunst aus nicht-west-
lichen Regionen, die ich grundsätzlich frischer und
interessanter finde, weil lokale Traditionen und Ma-
terialien mit einem internationalen, zeitgenössischen
´appeal´ vereint werden. Aus wirtschaftlicher Sicht
verlangen Künstler auf vergleichbarer Basis in den
entwickelten Ländern die 10- oder 20fachen Preise
gegenüber ihren Altersgenossen in der zu entwi-
ckelnden Welt. Darin liegt eine große Möglichkeit
für Arbitrage, zumal sich dieser Spalt sicher im Lau-
fe des nächsten Jahrzehnts schließen wird. Außer-
dem haben wir in den letzten 20 Jahren gesehen, wie
das Wirtschaftswachstum die nicht-westlichen Re-
gionen zu den neuen Wachstumsmotoren der Welt-
wirtschaft werden ließ. Daraus resultieren sehr ho-
he Nettowerte und die Entstehung einer Mittelschicht
mit realer Kaufkraft. Die Nachfrage für die Kunst
in diesen Regionen ist noch klein, da es eines der
letzten Güter ist, die Einzelpersonen konsumieren

(noch hinter Gold, erstklassiger Immobilien und Lu-
xusmarken) und damit die Preise noch niedrig sind.
Wir glauben, dass in den kommenden Jahren lokal
etablierte, aber international noch wenig bekannte
Künstler sehr begehrt sein werden von dieser schnell
wachsenden wohlhabenden Klasse, genau wie von
scharfsinnigen, richtungsweisenden globalen Käu-
fern, die auf der Suche nach neuen Talenten sind –
und damit die Werke deutlich an Wert zunehmen. 

Indem wir gleichzeitig eine Gemeinschaft von
Künstlern aus vielen Ecken der Welt formen, er-
möglichen wir interkulturelle soziale und politische
Diskurse, fördern Vielfalt, fortschrittliches Denken
und freie Rede – was uns wichtig ist.

3. Technologie und hier speziell das Internet ha-
ben den Markt transparenter und international ge-
macht. Abgesehen davon bleiben die meisten Samm-
ler gewissen Kunstgattungen oder geografischen
Märkten verpflichtet, weil sie sich davon besonders
angesprochen fühlen. Andererseits gibt es eine grö-
ßere Anzahl von global agierenden Sammlern und
etliche Top-Künstler, deren Arbeiten auf einem glo-
balen Markt gefragt sind und die in einem gewissen
Sinn als „globale“ Kunst gelten können. Es wäre je-
doch schade, wenn Künstler überall auf der Welt die-
selbe „globale Kunst“ produzieren würden. Das wür-
de die Arbeiten in Handelswaren verwandeln. Ich glau-
be aber nicht, dass dies in der nahen Zukunft der Fall
sein wird. 
(aus dem Englischen von Ingrid Fischer-Schreiber)

MESCHAC GABA, Performance in Coutounou,  Foto © VG Bild-Kunst, Bonn 2011, Foto: Barnabé Koudedo
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